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РЕЧИ 
 
 
ELEMENTS  
OF “THEATRICALITY”  
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Аннотация. Драматический театр и ак-
терское творчество являют собой беспре-
рывно меняющийся во времени вид искус-
ства. В театре протекают динамические 
процессы, рождаются новые направления, 
сходят на «нет» устаревающие формы, 
меняются привычные приемы постановки 
спектаклей, расширяется синтез искусств. 
Преображается и взгляд на выразительные 
средства актера: пластические, речевые, 
голосовые, темпоритмические, интонаци-
онные. Все это в какой-то мере отражается 
и на методах и приемах речевой педагоги-
ки. Однако в театральных школах переме-
ны происходят медленно и традиционные 
технологии постановки голоса и речи 
заметно тормозят проникновение в классы 
сценической речи современных тенденций 
развития театра. В статье исследуются 
возможности внедрения в педагогическую 
практику элемента «театральности», осно-
вывающегося не на «догмате текста», а на 
живом, непосредственном общении сце-
нических партнеров, на спонтанности 
интонации, на активизации чувственного 
восприятия человека и акустико-артику-
ляторной сенсорики. Для определения 
места «театральности» в искусстве актера 
автор обращается к опыту видных деяте-
лей театра и кино, к работам философов, 
культурологов, писателей, театроведов, 
лингвистов. Предлагается оригинальная 
методика речевого обучения актеров в 
театральных вузах и совершенствования 
техники голоса и дикции специалистов 
Abstract. The theater and the actor’s crea-
tive activity represent the form of art which is 
continuously changing in time. It is in the 
theater that fascinating dynamic processes 
take place, new trends are being born, outdat-
ed forms gradually fall out of use, habitual 
staging techniques are changed, and further 
synthesis of arts is observed. Besides, the 
actor’s means of expression – plastic, spoken, 
vocal, temporythmical and intonational – are 
also subject to constant change. All this is 
reflected, to some extent, on the methods and 
techniques of vocal pedagogy. However, 
change in drama schools is very slow, and 
traditional technologies of vocal pedagogy 
considerably slow down the penetration of 
current trends of development of the theater 
into the classes of scenic speech. The article 
studies the possibilities of introduction of the 
elements of “theatricality” in practical teach-
ing. These elements are based not on “the text 
doctrine”, but on real-life, direct communica-
tion of characters on the stage, on spontaneity 
of intonation, and on activization of the senso-
ry perception of the person and their acoustic-
articulatory sensory apparatus. To determine 
the position of “theatricality” in the profession-
al work of the actor, the author addresses the 
experience of eminent persons in the sphere of 
the theater and the cinema, and the works of 
philosophers, culturologists, writers, specialists 
in dramatic studies and linguists. The author 
presents an original method of actor vocal 
training in theatrical higher education institu-
tions and improvement of vocal techniques and 
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речевых профессий — «Речевое творчест-
во актера», получившая распространение в 
России и в разных странах Европы и Азии. 
diction of specialists of vocal professions “Vo-
cal Creativity of the Actor”, which gained 
recognition in Russia and in many countries of 
Europe and Asia. 
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Драматический театр не зами-
рает на месте. Эволюционные про-
цессы протекают в нем все более 
динамично, меняются приоритеты, 
набирают ход новые тенденции, 
преображается взгляд на вырази-
тельные средства актера и спектак-
ля, неожиданно добавляются не-
привычные театральные направле-
ния, меняются привычные приемы 
постановки спектаклей, разрастает-
ся синтез искусств, совершенству-
ются технические средства оформ-
ления сценических произведений. 
Театральные перемены сказывают-
ся и на сценическом слове: завое-
вывает пространство сцены язык, 
на котором пишут современные 
драматурги, перекочевывает на 
подмостки повседневная речь, чуть 
ли не в каждом спектакле исполь-
зуются непривычные, порой не-
мыслимые речевые, голосовые, 
интонационные приемы, вводимые 
в театр нынешней режиссурой. 
Жизнь кипит, сцена бурлит, актер-
ская речь оказалась в «болтанке». 
Речь оказалась в «болтанке» в не-
скольких смыслах. Она иной раз 
больше звучит «в проброс», чем 
являет собой насыщенное чувством 
и мыслью высказывание; она в од-
ном спектакле окрашивается акте-
рами в разные произносительные 
стили и походит на голосовую раз-
нопёстрицу, а в другом настолько 
усредняется интонационно и рит-
мически, что напоминает звучание 
автоответчика. Речевой аспект ак-
терской выразительности меняется 
изо дня в день, изменяется и отно-
шение к сценической речи режис-
серов и актеров, критиков и теат-
роведов, публики и специалистов 
по культуре речи. Единственное, 
что остается не подверженным 
влиянию времени — обучение сце-
нической речи. Методические ус-
тановки в речевой педагогике по-
степенно покрываются патиной. 
Новые технологии, если они и за-
рождаются, внедряются только 
отдельными педагогами — в итоге 
не приживаются и на глазах чах-
© Васильев Ю. А., 2020 
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нут. Все это происходит как в теат-
ральных школах, так и на всевоз-
можных курсах для желающих 
улучшить свою речь. 
Как в давние, так и в нынешние 
времена текстовой аспект и аспект 
фонетический преобладают в прак-
тических приемах обучения сцени-
ческой речи и в голосовой и дик-
ционной подготовке специалистов 
речевых профессий. Все, что каса-
ется театральности, в лучшем слу-
чае не учитывается, а чаще всего 
отвергается за ненадобностью. 
Весь процесс обучения сводится к 
запоминанию логико-грамматиче-
ских правил, к овладению интона-
ционными клише, к артикуляцион-
ному динамизму, выражающемуся 
в чрезмерной активизации нагрузок 
на мышцы речевого аппарата и на 
дыхательную мускулатуру при 
воспроизведении отдельных звуков 
и слогов, к расширению диапазона 
голоса и увеличению силовых за-
трат на генераторную (голосовую) 
систему. Работа подчас сводится к 
развитию техники как таковой, а 
приемы работы базируются, как 
правило, на механическом повто-
рении, на мышечной гимнастике. 
Под выразительностью речи пони-
мается только орфоэпическая и 
орфофоническая чистота произно-
шения, мелодические переходы в 
голосе, применение быстрого тем-
па произнесения текста и подчерк-
нутое артикулирование. Все вкупе 
составляет так называемый «тра-
диционный подход» в постановке 
голоса, дикции и дыхания, т. е. 
технических средств речи. И все 
это никак не сопрягается с насы-
щенностью и разнообразием чувст-
венных восприятий (ощущений), 
с подвижностью воображения, с пос-
ледующими ассоциативными реак-
циями, с эмоциональной памятью 
человека, с динамической спонтан-
ностью сценического диалога, 
с поведением тела актера в конкрет-
ной роли, с образностью речевого 
высказывания. Нужна альтернатива. 
Для того, чтобы такие учебные 
дисциплины, как «сценическая речь», 
«речевая педагогика», «культура 
речи», приносили ощутимую поль-
зу в воспитании техники и вырази-
тельности речевого искусства, весь 
процесс голосо-речевой, дыхатель-
но-голосовой, дикционно-дыхатель-
ной, темпоритмической, интонаци-
онно-логической тренировки дол-
жен быть бесчисленными нитями 
связан с театральностью, а для бу-
дущих актеров и со сценичностью. 
«Театральность» обеспечивается не 
умениями выговаривать текст, бра-
вируя ловкостью произнесения 
«узорных» звукосочетаний во вре-
мя дикционной тренировки, не вы-
чурностью движений, сопровож-
дающих речь, не кружавчиками 
звуковысотных переходов, не на-
строем на рассказывание или на 
пересказ авторского текста. Теат-
ральность ценна сенсорной живо-
стью голосо-речевых функций ор-
ганизма с диалогичностью сцени-
ческого поведения, действенным 
поведением человека, а отсюда и 
действенностью голоса, семанти-
кой и асемантикой речи и движе-
ний тела, с вариативностью сцени-
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ческого поведения. Эти стороны 
театральности попадают в поле 
зрения речевых педагогов редко. 
Но именно эти аспекты усиливают 
плодотворность совершенствова-
ния и техники, и выразительности, 
и виртуозности, и неутомляемости, 
и художественности голоса и речи. 
Прежде всего нам важно хотя 
бы в общих чертах определить, в 
чем состоит эта самая «театраль-
ность», а затем уже присмотреться 
к возможностям театрализации 
голосо-речевого тренинга (и не 
только на первом этапе обучения, 
но и, что особенно актуально, на 
третьем-четвертом годах обучения 
актера в театральной школе и в 
подготовке специалиста, для кото-
рого речевая практика являет собой 
основу профессиональной работы). 
В определении многослойного по-
нятия «театральности» обратимся к 
мнению ряда деятелей театра. 
«Что такое театральность? — 
задается вопросом известный 
французский философ, литературо-
вед и театральный критик Ролан 
Барт. — Это театр минус текст, это 
густота ощущений и знаков, возво-
димая на сцене на основе написан-
ного, и это особого рода одновре-
менное восприятие чувственных 
воздействий — жестов, тона, рас-
стояний, материальных субстан-
ций, световых эффектов — при 
котором текст утопает в полноте 
проявлений этого внешнего языка. 
<…> Слово же, в свою очередь, 
тотчас растворяется в театральной 
материи» [1, с. 61—62]. Как видим, 
текст отводится Бартом в сторону, 
уступает место конгломерату, со-
единению разнородных воздейст-
вий и впечатлений, чувственных и 
знаковых влияний, зрительно-зву-
ковых сочетаний. В таком «ассор-
ти» то один ингредиент, то другой, 
то третий захватывает инициативу 
в выражении содержания. Эти ком-
поненты могу сливаться, расхо-
диться, контрастировать, утихать и 
разрастаться. Но текст, согласно 
Р. Барту, лишь растворяется в теат-
ральной материи. Действительно, 
текст не исчезает, он втекает в те-
атральность и вытекает из нее в 
перерожденном виде — в облике 
актерской речи, звуков актерских 
голосов как магических средств 
актерской выразительности. Вот 
тут-то часто и происходят «зато-
ры»: перерождения текста в образ-
ную, чувственную, в «нетекстовую 
речь» не случается. Актер остается 
на уровне текста. Никакие воздей-
ствия театральности на него не 
влияют. Он пребывает в полней-
шей зависимости от текста — игра-
ет неиграемое, произносит непро-
износимое, уважает букву текста, 
но не свое творчество, не жизнен-
ность, таящуюся в тексте, не об-
разные связи всевозможных эле-
ментов театральности, а текст. 
И подходит он к тексту со штампами 
и привычками к дискретному, дроб-
ному его озвучиванию, с накатанны-
ми интонациями, с привычкой к рас-
сказыванию, окрашенному моноло-
гизмом, но не со стремлением к диа-
логичности, к поступку. 
Немецкий драматург, поэт, ре-
жиссер Хайнер Мюллер однажды 
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ярко высказал мысль, актуальность 
которой с каждым годом только 
усиливается: «В принципе вот, с 
моей точки зрения, идеальная ме-
тафора взаимоотношений актера с 
текстом: текст — это койот. И ни-
кто не знает, как он себя поведет. 
Но как объяснить это актеру, кото-
рый привык обращаться с текстом 
как чиновник, то есть в лучшем 
случае им распоряжаться?» [цит. 
по: 3, с. 202]. Толчки текст может 
давать: все же мы исходим из образа 
мира, заданного автором. Но это не 
толчки, подталкивающие актера к 
наигранному психологизму и уж 
никак не указания к тому, как текст 
произносить логично да мелодично, 
где паузы ставить, а где пускать все 
на самотек, в каком месте текст по-
быстрее говорить, а где «с чувством, 
с толком, с расстановкой». 
Актер прежде всего творческий 
человек, а не слепой исполнитель 
чьей-то воли, пусть даже и воли 
автора спектакля — режиссера. 
На этот счет Арсений Тарковский 
высказался определенно: «Режис-
сер обязан вдохнуть в актера 
жизнь, а не делать его рупором 
своих идей» [17, с. 78]. А уж если 
актер «живой человек», то ему не-
пременно нужно выбираться из 
эстетической влюбленности в текст 
и устремляться к свободному про-
фессиональному самовыявлению. 
Явно об этом говорит Ежи Гротов-
ский: «Мы поняли, что текст сам 
по себе не относится к области 
театра и входит в него только через 
актера…» [5, с. 17]. И заменить в 
театре актера, по убеждению Гро-
товского, не может никто и ничто. 
«Что является сутью театра?» — 
вопрошает Гротовский и приводит 
к истинному ответу через отсече-
ние привнесенных элементов: 
«Может ли существовать театр 
без костюмов и декораций? 
Да, может. 
Может ли существовать театр 
без музыки, сопровождающей дей-
ствие? 
Да. 
Может ли существовать театр 
без световых эффектов? 
Конечно. 
А без текста? Да, история теат-
ра подтверждает это. В эволюции 
театрального искусства текст поя-
вился лишь в самом конце. <…> 
Но может ли быть театр без ак-
теров? Я не знаю подобных приме-
ров» [5, с. 30—31]. 
Читателю может показаться, 
что взгляды Е. Гротовского и 
Р. Барта контрастируют. Ни в коей 
мере. Оба они сходятся в призна-
нии центральной, основной, а в 
чем-то и единственной фигурой 
театра актера. Только актера, чув-
ствующего театральность, пони-
мающего в ней толк, отдающегося 
стихии театральности. А с текстом 
актеру лучше вступать в рукопаш-
ный бой. Не с образами действи-
тельности, заключенными в та-
лантливых текстах, но с приемами 
воспроизведения любого текста по 
лекалам традиционной речевой 
педагогики. От актера требуется 
максимальное нравственное уси-
лие, чтобы через жизнь свою, свой 
опыт самонаучения и самопости-
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жения выразить свое личное виде-
ние образа мира при исполнении 
той или иной роли. А драматургия 
высокой культуры и глубоких ху-
дожественных качеств в этом 
стремлении оказывает актеру серь-
езнейшую поддержку. Но и актеру 
следует поддержать тексту — и эта 
поддержка вправе быть выражена 
самостоятельностью, независимо-
стью актера по отношению к тек-
сту. Пренебрежения и безразличия, 
анархии и беспредела в таком под-
ходе быть, разумеется, не должно. 
В действенности «театрально-
сти» в каждом конкретном сцениче-
ском произведении, в каждом роле-
вом исполнении актера желательно 
наличие стержня: «Не важно, какие 
слова будут говориться, — поучал 
Мейерхольд учеников, — важно, 
чтобы был каркас хорошо извест-
ный, на котором бы все держалось» 
[12, с. 24]. Вот тут-то и вступает в 
свои права интуиция актера, актер 
устремляется к импровизации, от-
крывающей ему свободу выбора, 
раздолье творчества, суверенность 
от влияния на него школьных пра-
вил. В этом случае слово актера 
будет рождаться и станет воздейст-
вовать на зрителя вкупе со всем 
спектром выразительных средств, 
не станет выбиваться в лидеры 
ради первенства, родственного 
резонерству. И тончайшие нюансы 
мыслей и чувств покажутся из-под 
громоздкости намеренно исполь-
зуемых приемов выражения содер-
жания, высветятся неподдельной 
искренностью. «Наиболее вразуми-
тельным в языке является не слово, 
а тон, сила, модуляция, темп, с кото-
рыми проговаривается ряд слов, — 
короче, музыка за словами, страсть 
за этой музыкой, личность за этой 
страстью: стало быть, все то, что не 
может быть написано» [16, с. 751]. 
Это наблюдение Ф. Ницше как 
нельзя лучше раскрывает суть ре-
чевого творчества актера. И лич-
ность актера не просто так ставится 
Ницше на вершину речевого искус-
ства. Актер, и никто другой, олице-
творяет театральность в театре — 
он воплощает ее в себе, воплощает 
ее своим вдохновением и вообра-
жением. 
Можем ли мы приучать актера 
к театральности на уроках речи в 
театральной школе? Непременно. 
Это одно из условий нашего со-
дружества со студентами. Речевое 
воспитание не должно сводиться 
лишь к улучшению тех или иных 
речевых, голосовых, дикционных, 
дыхательный навыков. Не только 
навыками жив человек. Они, что и 
говорить, необходимы, но не сле-
дует на них молиться, как на идола. 
Не навыки развиваем, но способно-
сти. Развиваются же творческие 
способности из задатков. Необхо-
димо точное уяснение педагогом 
всего набора голосовых или дикци-
онных данных ученика, и в тренин-
ге следует отталкиваться от его воз-
можностей. Отсюда исходит и ва-
риативность тренинга. Упражнение 
предлагается всей группе, только 
используются каждым учеником 
разнообразные его вариации — не 
вообще то, что ему легче для вы-
полнения, но что сильнее влияет на 
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совершенствование голосовых, ды-
хательных, дикционных, ритмиче-
ских данных. 
Роль учителя изменяется. От него 
ожидается не объяснение, поуче-
ние, «разжевывание» материала. 
Ему предназначается роль натал-
кивающего на открытия и бросаю-
щего вызовы. Это мне лично по 
сердцу. Роль учителя переводится в 
сферу провокационности, учитель 
выступает как раздражитель, под-
брасывающий в котел урока про-
блемы, сложности, непривычность. 
Воздействие такого рода базирует-
ся на образах, не на поучениях. 
Альбер Камю, выделяя среди мно-
гих других писателей Бальзака, 
Сада, Мелвилла, Стендаля, Досто-
евского, Пруста, Мальро, Кафку, 
отмечал, что «предпочтение, от-
данное ими письму в образах перед 
письмом в рассуждениях, показа-
тельно для общей им всем убеж-
денности в том, что установка на 
объяснение бесполезна и урок сам 
собой вытекает из чувственно ощу-
тимого внешнего обличья вещей» 
[7, с. 531]. 
Как часто дикционное или го-
лосовое упражнение, проделывае-
мое студентами под неусыпным 
оком преподавателя, прерывается 
им для объяснений: что не так да 
как лучше. Оно превращается в 
механическое желание студентов 
попасть ниткой в ушко иголки — 
повезет/не повезет; мысли же их 
захвачены поиском «как угодить», 
а не постижением личных для каж-
дого трудностей. Проблемы отхо-
дят на второй план, цели упражне-
ния и вовсе не улавливаются. Сту-
денты погружаются в упражнение 
раз за разом, нагнетается неистов-
ство, а знание и смысл остаются 
незамеченными. Такое происходит 
машинально. В результате подоб-
ного исполнения упражнений сту-
денты испытывают удовлетворение 
и успокоенность, и они, и препода-
ватель с легкостью отмахиваются 
от только что пережитой личной 
неискренности. На момент «личной 
неискренности» в тренировочных 
упражнениях как на большой про-
счет в тренинге обращал внимание 
Ежи Гротовский [5, с. 177]. 
Личная искренность, таким об-
разом, становится обязательной 
при овладении азами театральности 
на уроках сценической речи. Вы-
полненное неподдельно, правдиво, 
охваченное знанием и смыслом 
упражнение приоткрывает дверь в 
театральное. О философском ас-
пекте театральности писал в свое 
время замечательный ленинград-
ский театровед С. Л. Цимбал: «Ис-
кусство актера к будущему не об-
ращено и времени не запечатлева-
ет, ибо оно и есть само время. Это 
его свойство как раз и нужно счи-
тать наиважнейшей приметой теат-
ральности, которая не может быть 
более яркой или менее яркой, бур-
ной или сосредоточенно-спокой-
ной. Театральность — форма ху-
дожественного бытия, и верить ей 
нужно как бытию, не требуя от нее, 
чтобы она была именно таким бы-
тием, какое нам более всего хоте-
лось бы наблюдать. <…> Наше 
воображение не способно раз и 
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навсегда вместить все многообра-
зие и изменчивость человеческую, 
поэтому неисчерпаемо искусство 
актера, неисчерпаема по внутрен-
ним возможностям театральность» 
[19, с. 12—13]. 
Знакомиться с сегодняшней те-
атральностью студентам стоит не 
откладывая на потом, родниться с 
ней на каждом уроке, в каждом 
упражнении, в каждой встрече с 
партнером на тренинге лицом к 
лицу. «Только ток речевого общения 
дает слову свет его значения» [2, 
с. 94], — читаем мы у М. М. Бахтина. 
Жизненность речи, искренность 
голоса, динамика фонационного 
дыхания плодотворнее настраива-
ются и развиваются, протекают 
свободнее в ситуации контакта с 
другими. Принцип диалогичности 
обеспечивает условие театрально-
сти, когда помимо двух партнеров 
наличествует и третий — зритель. 
Присутствие третьего при выпол-
нении студентами парного упраж-
нения наполняет их ощущением 
театра. Чувственное восприятие 
ими третьего (зрителя) иначе орга-
низует голосо-речевую тренировку, 
чем если бы они занимались в оди-
ночку или вдвоем, но без присутст-
вия зрительского внимания. «Ну-
жен, по крайней мере, один [зри-
тель], чтобы зрелище стало тако-
вым» [5, с. 30], — заявлял Гротов-
кий. Педагог вполне может оказаться 
в роли зрителя. Возникающий диа-
лог — достаточно простой по первым 
репликам, так как реплики все же 
тренировочные и обстоятельства еще 
не сценические — с первых мгнове-
ний обрастает незримыми связями 
между партнерами. Студенты эти 
связи чувственно воспринимают, 
но проанализировать не в состоя-
нии (да этого и не требуется). Они 
произносят тренировочные слоги, 
звукосочетания или фразы, но что-
то такое необъяснимое передают 
партнеру. Партнер отвечает (пусть 
даже теми же речевыми сегмента-
ми), но он отвечает на обращенное 
к нему «необъяснимое», а не копи-
рует другого участника. Копирова-
ние кого-то из обучающихся или 
подражание преподавателю, навяз-
чиво практикуемое в речевых клас-
сах как раньше, так и в настоящее 
время, в театральном тренинге не 
подходит. Известный современный 
философ Ф. И. Гиренок объясняет, 
что «речь вяжет и связывает чело-
века не с предметами, а с другими 
людьми под знаком идеального. 
Поэтому звукоподражание вторич-
но» [4, с. 66]. Во время традицион-
ного речевого тренинга, более сто-
летия практикуемого преподавате-
лями техники речи, слова и фразы 
из знаков переменяются в предме-
ты, и студент тратит усилия на вы-
правку предмета, как столяр пыта-
ется придать кривой табуретке 
приличный вид, жестянщик рихту-
ет свое изделие, чтобы в нем все 
соответствовало нужной геометри-
ческой фигуре. Нужно ли отно-
ситься к звукам, корректируемым 
на уроке, как к предметам — до-
пустим, на начальной стадии их 
выправления, чтобы потом, уже 
овладев их качеством, придавать 
им значение знака и вводить их в 
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контакт между людьми, т. е. возво-
дить их на социальный уровень? 
Однозначно сразу не ответишь. 
Я продолжаю верить, что к речево-
му звуку можно и нужно относить-
ся как к живому существу, но не 
как к неодушевленному предмету, 
радующему глаз и слух только сво-
ей эстетической формой. И не могу 
не продолжать верить в возможно-
сти воображения, которое подска-
жет, каким образом творческое не 
упускать с первого мгновения и не 
обезличить до выхода на подмост-
ки индивидуальность ученика. 
Что до «звукоподражания», то 
не будет откровением раскрытие 
факта «постановки» речевых зву-
ков в театральной школе по прин-
ципу повтора вслед за педагогом. 
Педагог в общепринятых чертах 
информирует студента об артику-
ляторном укладе конкретного со-
гласного и следом произносит звук, 
подчеркнуто артикулируя для на-
глядности. Так зарождается «звуко-
подражание», перерастающее потом 
и в слогоподражание, и в слово-
подражание, и в копирование тем-
пов, и в имитацию интонаций. 
Стоит педагогу продемонстриро-
вать звуки эмоционально, «зажига-
тельно», увлеченно — его эмоции 
перетекают в эмоциональную па-
мять ученика; ученик же воспри-
нимает значение звука тождествен-
но педагогическому его насыще-
нию. На следующих этапах ученик 
уже ожидает подсказки-демонстра-
ции педагога и настраивается на 
нее. Ему и невдомек, что может 
быть иной путь, что он сам до всего 
дойти должен, даже более того — не 
должен, а может и вправе. Что сло-
во имеет значение, что ценно оно в 
связке с другими словами. («Боже 
мой! — Простое состукиванье двух 
слов — и какие кладези премудро-
сти!» [18, с. 392] — восклицает 
Марина Цветаева). Что интонация 
не материальна, что «обучить ин-
тонации нельзя. Это то же самое, 
что обучаться плакать, смеяться, 
горевать, радоваться и т. п.» [6, 
с. 216], как утверждает выдающийся 
психолингвист и психолог Н. И. Жин-
кин. Эти и многие другие открытия 
студент непременно должен со-
вершать сам — совершать приме-
нительно к себе, обнаруживать в 
своем творчестве, выявлять как 
непременные условия своей лич-
ной театральности. Студент, про-
никаясь театральностью сцениче-
ской речи, несомненно, задастся 
вопросом: «Каким образом совме-
щаются в речевом творчестве 
спонтанность и точность?» И он 
самостоятельно доберется до отве-
та, хотя бы такого: «Спонтанность 
связана с моими чувствами, с жиз-
нью образов, с ассоциациями, воз-
никающими в моем воображении, а 
точность — это связка мысли и 
звуковой оболочки знака, то есть 
любого сегмента речи (слога, сло-
ва, синтагмы, фразы)». Пусть не 
такими сложными словами, но сту-
дент непременно сумеет ответить 
на тревожащий его вопрос. 
Говорить мы должны о «точно-
сти мысли». Она должна быть 
близка актеру, она должна его му-
чить и зажигать его эмоции, мысль 
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должна охватить всего актера — 
тогда в ответ и все тело актера, 
пронизанное и охваченное мыслью, 
и речь актера начнет ее выражать. 
Голос, его действия будут подкреп-
лены и рождены мыслью. «Чтобы 
звуки языка сделались внятными, 
следует соотнести их со смыслами, 
то есть с содержанием» [20, с. 30], — 
я цитирую для наглядности италь-
янского философа, писателя и тео-
ретика культуры Умберто Эко. 
Спонтанность связана с чувством, 
она зарождается от вдохновения 
актера. И не только. Важна реакция 
на поведение партнера. Актер дол-
жен быть предельно честным в 
отношении партнера. Восприни-
мать то, что есть, и оценивать то, 
что видит и угадывает. Не играть за 
партнера, как часто случается: 
«Мне кажется, что он не делает то, 
что мне нужно — значит он пло-
хой». Так ли это? Проникнуть в 
честную игру партнера благодаря 
своей искренности необходимо, 
какими бы ни были взаимоотноше-
ния между актерами. В этом случае 
искренность пробуждается. Живая 
речь — речь жизненная, повсе-
дневностью не зараженная. Ис-
кренностью должны быть отмече-
ны все сценические поступки акте-
ра. Студент должен проникнуться 
мыслью, что он и только он отвеча-
ет за все свои поступки: и за самые 
что ни на есть простые жестовые 
или звуковые, и за сложнейшие 
психологические, социальные. 
Внимание к «поступку» следует 
непременно формировать. Значе-
ние этой задачи неоспоримо. По-
ступок вытекает из стремления. 
Поступком жив человек. Все ос-
тальное — пребывание рядом, 
жизнь по касательной, не динамич-
ная… Нет поступка — нет в жизни 
реальности. Что такое поступок? — 
ответить на этот непростой вопрос 
любой студент также вправе и обя-
зан самостоятельно. Ведь поступок 
представляет собой сознательное 
действие, реализованный акт сво-
бодной воли. Как заметил в одном 
интервью выдающийся американ-
ский драматург Эдвард Олби: 
«Только поступки делают нас при-
частными к жизни» [цит. по: 8, 
с. 249]. А так как любой человек и 
жизнь, и понятие «поступка» вос-
принимает со своими личными 
нюансами, то и каждому студенту, 
бесспорно, следует уяснить для 
себя суть понятия «поступка» во 
всех подробностях и частностях. 
«Поступок» имеет самое непо-
средственное отношение и к раз-
гадке «театральности». Сцениче-
ские поступки актера в роли рас-
крывают глубинные мотивы пове-
дения и героя, и исполнителя. 
Из череды поступков складывается 
в воображении публики образ че-
ловека. Не можем ли и мы в теат-
ральной школе (допустим, на уро-
ках сценической речи) отдать 
предпочтение поступкам студента 
в процессе тренинга вместо без-
думного и бесчувственного «наго-
варивания» им отдельных звуков, 
слогов и текстов? Попробую вос-
произвести одну из вариаций голо-
со-речевой тренировки студентов с 
использованием теннисного мяча. 
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Некоторые речевые педагоги ис-
пользуют в работе прием перебра-
сывания мяча из рук в руки: от од-
ного студента к другом. Это прак-
тикуется и в парном исполнении, 
и в группе. По моим наблюдениям, 
чаще всего мяч перекидывается 
партнеру как бог на душу положит. 
И при таком «как придется» обна-
руживаются бессчетные излишние 
напряжения мышц у студента, ки-
дающего мяч: в ногах, в запястьях, 
в плечевом поясе, в шее и пр. Слу-
чается и так, что студенты пере-
брасывают мяч элегантно, красиво 
и в общем-то бездейственно. 
Совершать нужно не элегант-
ный бросок мяча для получения 
голосовой объемности ради этой 
же самой голосовой объемности, не 
по принципу «как случится», лишь 
бы динамично, броском мяча жела-
тельно производить поступок, на-
правленный поступок. Что такое я 
делаю с партнером, когда кидаю ему 
мяч? «Поймай». «Увернись». «При-
ми букет». Говорю партнеру, какой 
предмет ему бросаю, или что делаю 
броском мяча, или в чем опасность, 
или во что вовлекаю партнера, или 
от чего его отваживаю… Говорю во 
время замаха, а партнер самостоя-
тельно решает: принимать / не при-
нимать ему мяч. 
Произношу я, например, в этой 
первой пробе только существи-
тельные: «лягушка», «пушинка», 
«монета», «спички»… И так каж-
дый в круге произносит существи-
тельные. Слова между собой не 
связаны. В следующей пробе пер-
вый бросает слово (существитель-
ное) — его партнер добавляет 
в словесную связку глагол. Напри-
мер: «лягушка + квакает», «пушин-
ка + парит», «монета + звенит», 
«спички + горят»… В третьей про-
бе первый произносит существи-
тельное, второй — глагол; первый 
добавляет слово о месте действия 
или о ситуации или произносит 
прилагательное. Например: «моне-
та + звенит + звонко…» — и далее, 
раз за разом, к предыдущим словам 
примыкают последующие: «…на па-
нели + поздним + часом + в воскре-
сенье…» 
Хотя мы могли бы, вникнув в 
данное упражнение, сказать: «Здесь 
происходит игра на сообразитель-
ность; а в чем здесь поступок? Его 
нет». Да, такие размышления воз-
можны. Интересных вопросов воз-
никнет немало: «А что такое кол-
лективный поступок?» Или: кто из 
двух участников совершает посту-
пок, а кто выступает в роли вос-
принимающего? Поступку предше-
ствует накопление мотивов, а их 
здесь нет — стало быть, это лишь 
«условные поступки», но не на-
стоящие сознательные действия, не 
реализация акта свободной воли? 
Ответ мой не снимает эти и подоб-
ные им вопросы. 
Мой ответ связан с процессами 
овладения принципом действия, 
принципом поступка. На началь-
ном этапе тренинга нет авторского 
текста, сюжетной канвы, обстоя-
тельств сцены или пьесы — нет 
драматургического конфликта, ибо 
в этом нет необходимости. Студен-
ческий настрой ограничивается 
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задачами первых речевых и голо-
совых поступков. Пусть наивных, 
пусть не динамичных, но серьез-
ных и искренних, важных с точки 
зрения внутренней правды. В уп-
ражнении с переброской мяча есть 
и игровой момент, присутствует и 
желание достигнуть пластичности 
в теле и кантилены в броске мяча 
(то есть в действии руки, свободно 
направляющей мяч другому), на-
личествует и энергетический замах 
(вдох), имеется и голосовой акт — 
голос вслед за мячом пронизывает 
тело и нервы партнера. Значитель-
ный комплекс задач содержится в 
таком упражнении. И реализуется 
такой комплекс задач при наличии 
поступка. «Я поступаю так-то и 
так-то по отношению к партнеру». 
«Я вытягиваю из партнера нужную 
мне информацию. Я на это решил-
ся. Я пошел в бой». Такой настрой 
на поступок отводит студента от 
рассказывания, не дает ему рассла-
биться и заниматься звуками и ин-
тонациями вместо партнера. 
В последующем потенциален 
переход на конкретное высказыва-
ние, заложенное в некоей фразе. 
Допустим, мы используем фразы, 
составленные М. А. Булгаковым 
для сцены бала в спектакле МХАТ 
«Мертвые души». Станиславский 
просил Булгакова составить репли-
ки для участников сцены, выдер-
жанные в ее настроении и ритме; 
как разъясняет А. П. Мацкин, «ре-
плики, которые не будут слышны в 
зале и сольются в общем шуме 
празднества и которые позарез не-
обходимы актерам, чтобы почувст-
вовать атмосферу бала с его игрой 
в столицу, с его жеманностью и 
мечтательностью, с его курьезно-
стью и нелепостью, безусловно 
смешной и чуть-чуть печальной» 
[14, с. 222]. Используя подобные 
реплики в голосо-речевой трени-
ровке (как продолжения предшест-
вующего упражнения), мы прово-
цируем студентов на то, чтобы они 
почувствовали пошловатую, слаща-
вую атмосферу бала, на то, чтобы 
погрузились в желания и поступки 
каждого из вымышленных персо-
нажей, на то, чтобы они спровоци-
ровали партнера на поступок 
(в данном случае «речевой» и физи-
ческий в совокупности). На материа-
ле булгаковских реплик добиться 
этого не так-то сложно, импровиза-
ция поведения сама напрашивается: 
« — Сомнительно, чтобы такие 
господа способны были влюбляться; 
— Почтмейстерша уж слишком 
забрала себе в голову; 
— Я подхожу к вам не без чув-
ства робости, мой приговор уже 
подписан; 
— Блеск ваших глаз — влаж-
ный, бархатный, сахаристый; 
— Я нахожусь в таком блажен-
стве, что и желать больше ничего 
не хочу; 
— Это наглость — занимать 
стул поближе к двери; 
— Неужели овладели так ва-
шим сердцем, что в нем нет самого 
тесного уголка для безжалостно 
забытых вами? 
— Позволено ли нам, бедным 
жителям земли, спросить вас, о чем 
вы мечтаете?» [14, с. 222—223] 
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Так диалогическое, контактное 
постепенно внедряется в психофи-
зическую память студентов, как 
необходимость, как театральный 
воздух, как игровая стихия. Здесь, 
наряду с активизацией акустико-
артикуляторной сенсорики, вклю-
чается в работу и мышление, и же-
лание, и воображение студента. 
«Сенсорика и интеллект работают 
совместно. От сенсорики начинает-
ся вход в интеллект, а от интеллек-
та через язык и речь идет выход 
информации о действительности и 
для понимания ее другими людь-
ми» [6, с. 112] (Н. И. Жинкин). Иг-
ровая стихия — замечательное ус-
ловие речевого тренинга. Игра рас-
крепощает чувства, крепко сцепля-
ет партнеров, игра обеспечивает не 
только семантический уровень 
диалога, но и сенсорный. Игра га-
рантирует непредсказуемость ин-
тонаций, спонтанность телесных 
знаков, точность жестов. Один из 
лучших немецких речевых педаго-
гов проф. Корнелия Кравучке пи-
шет относительно значения игры в 
работе над речью в театральной 
школе: «Игровая часть в речевом 
воспитании предполагает, что каж-
дая фраза, каждый слог, каждый 
звук представляет собой диалог 
между двумя или более людьми, 
что актер, а в нашем случае — сту-
дент, действует в конкретном про-
странстве и в конкретной ситуации 
мотивированно и целенаправленно, 
что он высказывается как цельная 
личность и несет ответственность 
за свои действия. Цель актера — 
действовать и меняться самому и 
побуждать к этому партнера. Под-
страховка ничего не принесет, 
главное — не бояться вступить в 
диалог, не бояться спора. Речь — 
это всегда диалог, приносящий 
радость и чувственное пережива-
ние. Она служит не только для пе-
редачи информации и не должна 
этим исчерпываться и ограничи-
ваться» [11, с. 232]. Замечательное 
высказывание известного педагога-
практика. 
Я привел только один пример, 
демонстрирующий возможности 
приближения уроков в классе сце-
нической речи к театральности. 
Однако уже на материале этого 
примера вырисовываются возмож-
ности сближения театральной шко-
лы с живым театром благодаря 
театральности. Продвигаемся ли 
мы в своей работе навстречу теат-
ральности? Думаю, что слишком 
медленно. Волнуемся ли мы, что 
наша работа по большей части не 
имеет отношения к театральности, 
а больше напоминает методы обу-
чения русскому языку иностран-
ных учащихся? Думаю, что не 
очень. А чем же в таком случае мы 
занимаемся? Ответить на последний 
вопрос каждый из нас может вполне 
самостоятельно и не задумываясь: 
занимаемся всем чем угодно, помимо 
театральности. В тренинге у нас 
одна прерогатива — технические 
речевые и голосовые навыки: «Как 
и откуда студенту производить 
фонационный выдох? Как и за счет 
чего усиливать голос или как со-
общать ему полетность? Как про-
износить те или иные звуки речи и 
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сочетания согласных, чтобы они 
соответствовали общепринятым 
орфоэпическим нормам? Какими 
упражнениями лучше пользоваться 
для расширения звуковысотного 
диапазона речевого голоса?» — 
и пр., и пр., и пр. 
Но мы явно не готовим учени-
ков к сценическому общению, не 
настраиваем их на контактность, 
исключаем социальную сторону 
речи. Монологическое, отстранен-
ное от другого говорение, с некоей 
эстетической окраской в каждой 
роли, становится и для нас, и для 
учеников наших главенствующим в 
тренинге. Мы не обучаем речевому 
взаимодействию, не видим в звуке, 
в слове знака контактности, диало-
гического знака. Мы не готовим 
учеников к высказыванию, где ка-
чество речи и его насыщенность 
содержанием, интонационная сво-
бода и ритмические импульсы яв-
ляются нерасторжимыми, неделя-
щимися. Не подготавливаем мы уче-
ников и к восприятию. Мы учим! 
Учим говорить! Для нас основой 
основ является скрепа, сочленение 
«3Д» (не будем путать с прекрас-
ным творческим измерением 
«3D»). Наши «3Д» — вполне при-
земленные, тоталитарными време-
нами порожденные: «догмат», «ди-
ректива», «доктрина». В речевой 
педагогике «догмат» — основное 
методологические уложение, объ-
являемое обязательной и неизмен-
ной истиной, не подлежащей кри-
тике. Догматом для подавляющего 
большинства речевых педагогов 
являются постулаты традиционных 
методов обучения декламации, 
выразительному чтению, искусству 
речи, сложившиеся в методической 
литературе конца 1890-х гг., при-
нятые на веру новыми поколения-
ми преподавателей речи 1930—
1960-х гг. и не изжившие себя в 
практике многих современных теат-
ральных школ. Хотя еще В. Э. Мейер-
хольд восставал против засилья в 
актерской речи приемов, внедрен-
ных Д. Д. Коровяковым, труды 
которого очень котировались в те 
далекие времена [см., напр.: 9, 10]: 
«Порок коровяковской системы 
декламации в следующем: самую 
ясную, самую простую мысль об-
ставлять сложнейшей аппарату-
рой — расставлять логические уда-
рения (выделяя главные, второсте-
пенные, полуглавные, полувторо-
степенные слова), голосовыми ню-
ансами давать курсивы различней-
ших форм, море разнообразных 
курсивов; лучшая типография от-
казалась бы подобрать этим курси-
вам соответствующие шрифты — 
так их много, этих курсивов» [15, 
с. 432]. Театр одаряет молодого 
актера совершенно другим, но ре-
чевая педагогика стоит на своем. 
Молодые это интуитивно чувству-
ют, стремятся к чему-то иному, 
живому. Мы же им навязываем 
исключительно свое: так, а не ина-
че. Отсюда и проистекает «дирек-
тивность» указаний, даваемых пе-
дагогом студенту. Никакой ини-
циативы такой подход не подразу-
мевает. Только знай выполняй. 
«Директивное» просматривается в 
уроках довольно отчетливо: педа-
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гог (или кто-то из студентов) пока-
зывает упражнение, задает звуко-
комплекс — прочие студенты вы-
полняют, стремясь безошибочно 
проиллюстрировать заданное. Если 
к тому же задание окрашено наста-
вительностью, то директива не под-
лежит сомнению, альтернативы нет. 
Вот тут-то и вырастает в полный 
рост «доктрина установки», к ко-
торой привязаны многие педагоги 
сценической речи. (Возможны вари-
анты: «доктрина незыблемости», 
«доктрина „Не имеешь права“», 
«доктрина директивы».) При «док-
трине установки» устоявшееся бе-
рет верх над экспериментальным. 
Привычное уничтожает поиски, 
уводит в сторону от театральности. 
Порой кажется, что «доктрина уста-
новки» возведена речевой педагоги-
кой на философский уровень, а ме-
тодические приемы, в ней господ-
ствующие, превратились в теорети-
ческие основы «Сценической речи». 
Отдаю себе отчет в том, что в 
одной статье всю проблематику 
театральности в обучении сцениче-
ской речи, весь круг сложностей, 
с которыми сталкивается совре-
менная педагогика сценической 
речи, не очертить. В этой статье 
такая цель автором и не преследо-
валась. Материала для постановки 
проблемы, мне кажется, достаточ-
но. Предоставляю читателям самим 
делать выводы, какому пути отдать 
предпочтение, что понимать под 
театральностью в области речевых 
дисциплин, что предпринимать, 
желая усовершенствовать способы 
и приемы обучения сценической 
речи в театральной школе, а также 
с целью развития и совершенство-
вания техники голосоведения и 
дикции людей речевых профессий. 
Завершить разговор имеет смысл 
высказыванием выдающегося ли-
тературоведа, культуролога и се-
миотика Юрия Михайловича Лот-
мана о «театральности»: «Если 
ждать однозначных ответов на во-
просы: что такое театральность, 
как ее создать (если это „хорошо“) 
или как ее избежать (если это 
„плохо“), какие стили постановок 
считать театральными, а какие нет 
и т. п.; если рассчитывать, что ито-
ги разговора смогут быть перене-
сены непосредственно на сцену, 
лишь только он завершится, то 
разочарование неизбежно. Но если 
считать задачей дать материал для 
размышлений, начать, а не кончить 
разговор, цель которого — яснее 
понять то, о чем много и часто всуе 
говорят в последнее время, то 
можно надеяться, что наш обмен 
мнениями принесет определенную 
пользу» [13, с. 604]. 
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